PERSONA 2§ i~ dscaras
F O TRAVELLING

Por Matheus Petris

Persona é uma palavra italia-
na derivada do latim que podemos
traduzir como mascara. Carl Gustav
Jung desenvolveu uma teoria sobre
a‘Persona), tendo em vista a necessi-
dade humana de se adaptar as con-
dicOoes a ela apresentadas. Nossas
mascaras sao como papé€is sociais,
sS40 nossos proprios personagens
perante a sociedade. Bibi Anders-
son (Alma) e Liv Ullmann (Elisabet
Vogler) sao, além de personagens,
madscaras. E uma espécie de com-
plementacdo, uma possui as carac-
teristicas ausentes na outra; elas
se utilizam para ultrapassar seus
limites, se aperfeicoarem e apren-
derem juntas. “E o estado em que
o individuo ultrapassa seus limites,

ocupa uma extensdo que nao lhe
compete, apropriando-se de qua-
lidade e contetudos situados além
de suas fronteiras” (CALLUE 1969,
p.118).

Estamos vendo um fil-
me, a metalinguistica usada por
Ingmar Bergman j4 nos planos ini-
ciais quer nos alertar a todo custo:
isto é um filme, pense-o como um
filme — o rolo é inserido no proje-
tor, o filme é projetado. Entre al-
gumas imagens, é também anun-
ciada a crucificacdo, como uma
espécie de alerta ao pecaminoso.

Plano aberto, Alma entra pela
porta, eis 0 “verdadeiro” inicio do fil-
me. Em um primeiro momento, nao
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visualizamos aquela que lhe expli-
ca, que lhe fala, ha uma auséncia do
plano e contraplano, s6 vemos Alma,
em diversos closes diferentes. Quem
serd a interlocutora? Nesse momen-
to, ndo importa. A passagem pela
porta ocorre novamente (em elip-
se). Ela conhecerd Vogler pela pri-
meira vez, e ja de inicio percebe um
olhar maligno vindo dela. Por qué?
O medo de Alma impossibilita-a de
ver de outro modo? Talvez. A ‘Trm@’
— novamente ausente no contra-
-plano, lhe explica. Diferentemente
de Carl Theodor Dreyer — que teve
um filme desdobrado nesta edicao
da revista —, a auséncia do plano e
contraplano aqui tem uma explica-
¢ao e motivo narrativos, que serao
desvendados ao decorrer do filme.

A auséncia de movimenta-
coes de camera implica uma sin-
gularidade acerca dos cendrios e
personagens. A auséncia de tais mo-
vimentacoes serd levada ao limite e,
quando for rompida, proporciona-
rd um dos momentos mais belos do
filme. Em quase todos os planos, a
mise-en-scene é construida exclusi-
vamente através dos corpos, tendo
em vista que eles sdo o ponto cru-
cial do filme; as mdscaras continu-
am a subsistir e se auto interferir.

Os extensos didlogos e confis-
soes trazem aquilo de comum em
Ingmar Bergman, seja em Morangos
Silvestres ou em O Sétimo Selo. A
importancia dos crivos didlogos se
mostra um essencial elemento para
conhecermos as Personas de Alma

e Vogler, que desde o inicio se mos-
tram resistentes uma a outra e, aos
poucos, comecam a se abrir e a sen-
tirem-se mais livres perante os jul-
gamentos. A quietude da praia e do
mar tentam passar sensacao de cal-
maria, contrariando a real situacao
vivida entre elas. Esse mar avan-
cando também retornara como ar-
gumento, e nos fard sermos arre-
batados em um futuro momento.

A confianca por elas estabele-
cida durante a estadia terd um fim.
A confusao entre as méscaras de en-
fermeira-paciente tomara conta da
narrativa e nos afetara diretamente,
até o momento catartico. Quando
o limite entre elas é quebrado, uma
briga fisica é anunciada e, enfim, o
medo e o pavor tomam conta das
relacOes. A catarse é sobreposta
na sequéncia de tapas, cuspidas, e
quando o sangue escorre. A indo-
léncia de Vogler é rompida na cena
em que o limite é ultrapassado, a
ameaca de ser encharcada de dgua
fervendo faz com que Vogler, em
um momento Unico, se sinta inde-
fesa, com medo e subjugada. Ela
sente um medo real da morte, tal
como aponta Alma. As méscaras se
subtraem e se sobrepoe ao mesmo
tempo, a indiferenca é deixada de
lado. A briga continua e a magoa se
atenua. Assim é chegado o momen-
to de romper a fixidade dos planos,
é chegado o momento do travelling.

A catarse é continua, assim
como o0s dois planos em sequéncia
quevirdao.Omarsinalizaaimensidao

2l



e a calmaria que comentei acima;
mas, aqui, ele faz o inverso. Alma
corre para buscar sua redencao
com Vogler, e a camera as acom-
panha. Arbustos escondem, pouco
podemos ver, elas caminham nao
sobre a areia da praia e, sim, so-
bre as pedras, que sdao como obs-
taculos, que inclusive sao por elas
perpassados. O primeiro travelling
chega ao fim, no momento que em
primeiro-plano observamos Vogler
a olhar julgando Alma e, numa es-
pécie de subjetividade, vemos o
rosto de Alma, completamente ar-
rependida. Vogler some do quadro.
O segundo travelling se inicia, agora
mais distante e ainda mais dificil de
enxergar Alma correr, os arbustos
impedem a nossa visao, ela percor-
re as pedras, apenas ela estid pre-
sente nesse plano, tanto nés como
ela nos perguntamos: onde Vogler
foi, esta? E um momento de reve-
lacdo para n6s e um momento de
revelacdo para ela. Se a revelacao
ocorre aqui, ela é ainda mais ate-
nuante na repeticdo do monologo
entre Alma e Vogler, quando literal-
mente as mdscaras se completam,
se sobrepoem. O inconsciente tor-
na-se o consciente, ou vice-versa?

Essa revelacdao pode também
ser tida como liberdade de escolha,
uma liberdade que Ingmar Berg-
man nos di. Assim como ele assu-
me repetidamente se tratar de um
filme, ele também o explica nos en-
tremeios, sendo os dois travellings
um eximio exemplo disto. Utilizarei

das palavras de Mario Alves Couti-
nho que, utilizando da teoria Bazi-
niana, explica melhor essa relacao:
“Em véarios de seus ensaios ele se
estende sobre a ideia de que o uso
do plano-sequéncia e da profundi-
dade de campo da ao espectador a
liberdade de escolher e ajustar os
elementos mais importantes, dan-
do seu sentido ao que vé” (O Rea-
lismo Impossivel, 2016, pag.26). A
relacdo da teoria Baziniana com
Bergman é bem distante do pon-
to de vista do real, mas serve como
base para o travelling em questao.
Por falar no nao-real, no meio e fi-
nal, somos avisados novamente:
um filme estd sendo rodado. Tudo o
que vemos/vivemos sao mascaras,
entre elas, entre nos, entre o cinema.

A cena da crucificacao, que se
repete aolongo do filme, insere tam-
bém um aspecto religioso, a culpa
pelo pecado, pelo aborto, pela trai-
cdo, pela orgia. Por mais que a reli-
gido ndo seja o julgamento final, ela
estd sempre implicita em Bergman.
“Bergman, além disso, é o cineasta
metafisico. Homem educado numa
familia protestante, numaeducacao
religiosa muito rigida, abandonou
depois a crenca, tornou-se agnos-
tico, mas a obsessao religiosa ficou
sempre na obra dele, quer sob os as-
pectos de negacao profunda, quer
na busca desse siléncio de Deus,
das razoes pelas quais Deus se ma-
nifesta ou ndo se manifesta.” (Joao
Bénard da Costa, publico.pt, 2007)

H4 uma frase em um didlogo
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que poderia passar despercebida:
“Suas percepcoes ndo correspon-
dem com suas acoes”. A frase evoca
um poder sintético essencial para
compreendermos Persona como
um filme de remissdo. As proprias
acoes de Alma desde o inicio do fil-
me sao o extremo oposto de seus
reais objetivos. Se por fim, ela mes-
mo pratica uma espécie de remis-
sao consigo, ndo € por tentar aju-
dar, e sim por tentar resolver seus
proprios problemas. O siléncio de
Vogler durante quase o filme todo
é justamente o ponto crucial: Alma
precisa de ajuda, ndo Vogler; Vogler
serve como ouvinte, como um Pa-
dre que escuta confissoes. E o tra-
velling mencionado é justamente
a alma do filme, é a superacao dos
obstdculos, que acaba levando-a
a uma soliddo inconclusiva — pelo
menos nesse momento. Seus gritos
enquanto se arrasta pelo chdao nao
sdo apenas de dor e sofrimento, sdao
também de culpa.

Ao tomar o Onibus que
partird, ndo saberemos o destino
final-casoele exista—, porém, temos
certeza de que as madscaras foram
rompidas, a ficcdo e o real estao jun-
tos, estdo ligados. Ela esta perdo'aé!a.'-'

A camera se move em direcao .

ao chao, a pelicula se desprende do
rolo, o filme acaba - literalmente






